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AVIGNON y ALMADA: DOS FESTIVALES 
CON PROPUESTAS IMPORTANTES 
José Gabriel López Antuñano 
Entre las diversas citas del último verano destacan las de dos veteranos festivales, Almada 
y Avignon. El primero, en una población próxima a Lisboa, se ha consolidado como el más 
Importante de Portugal; ofrecía, además de la tradicional cita con compañias de España y Por-
tugal, dos reclamos de interés: espectáculos procedentes del continente africano y la presen-
tación en la Peninsula Ibérica del último montaje de Luc Bondy, Esperando o Godot. En Avig-
non, varios acontecimientos a destacar: las siempre esperadas funciones en el Palacio de los 
Papas -Le loveur de vitres, de Pina Bausch, Medeo, dirigida por Jacques Lassalle, y LorenzoCClo, 
por Jean-Pierre Vincent-, el ciclo dedicado al teatro del Este de Europa, con la presencia de 
directores como luri Lubimov, Oskaras Korsunovas, László Hudi, Grzegorz Jarzyna, etc., y mon-
tajes de jóvenes directores franceses como Eric Lacascade y Oliver Py. 
Bondy: una re/eaura de Beckett 
Luc Bondy se propone, sin modificar el texto de Samuel Beckett, hacer una relectura de 
Esperando o Godot. De este modo, potencia las relaciones de poder entre los personajes que 
aguardan la llegada de Godot, y sitúa en un segundo plano el problema que se deriva de la 
angustiosa espera de Vladimir y Estragon ante la hipotética llegada del señor Godot. El Interés 
de esta versión radica en el planteamiento dramatúrglco de Bondy, que acentúa las relaciones 
entre los personajes para mostrar dos tesis: la primera referida a como aquél que detenta el 
pode~ poco o mucho, lo ejerce de modo despótico; la segunda, ligada a la anterio~ muestra 
que la proposición precedente se cumple, aunque el poder cambie de manos. 
En este Esperando o Godot, Pozzo no sólo domina a Lucky mediante la metáfora de la 
cuerda, sino que juega cruelmente con la congoja de Estragon y Vladimlt"; ejerciendo sobre 
éstos abuso de poder. Bondy acentúa esta perversa relaCión en la puesta en escena, tanto por 
la corpulenCia fislca del actor que representa a POllO (Fran¡;:ois Chattot), que le permite la 
ostensión de su prepotencia, como por el tono de emisión de la palabra, que denota una posi-
ción altiva. Las diferentes poses que adopta POllO o los diferentes lugares que ocupa sobre el 
escenariO, en relación con los dos mendigos, son un elemento significante de primera magni-
tud. Pero no siempre Pozzo mantendrá esta pOSición de dominio, puesto que en la segunda 
parte, mientras Vladlmir y Estragon recobran el ánimo -y aprovechando el mutismo al que 
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Esperando a Godot, de Samuel Beckett Direc-
ció: Luc Bondy. (Arxiu López Antuñano) 
Beckett aboca a POllO- , Bondy sitúa a este personaje en un extremo del escenario, próximo 
al público, con la cabeza hacia abajo y las piernas en alto. De esta forma, propone un cambio 
en la relación de poder entre los mendigos y el prepotente señor ; sin embargo, persisten las 
negativas notas distint ivas que caracterizan el poder: éste cambia de manos, pero el despo-
tismo continúa. 
Al mismo tiempo, el director perfla mucho los rasgos diferenciadores de Estragon y Vladi-
mir para reforzar el confi icto entre ambos, de modo que uno u otro ejercen el poder sobre 
el contrario, variando la relación de dependencia según escenas, reforzando a través de estos 
personajes su concepción acerca del poder despótico. En este marco, el problema de la espera 
pasa a un segundo término, y Bondy realiza otra relectura: la espera no la relaciona tanto con 
un problema existencial, que muchos han identificado con Dios, sino que lo refiere más bien 
a los proyectos o anhelos que se desean y no se cumplen. 
Bondy impone un estilo int erpretativo marcado por la distancia, en un intento de conse-
guir la reflexión del espectador. Asimismo refuerza el sentido trágico en las relaciones entre 
los personajes apoyado en la ironía y el humor soterrado del texto de Beckett, que se utiliza 
como arma para heri r al contrario. Subraya el egocentrismo y el aislamiento de cada uno de 
los personajes mediante una gestualidad expresiva en su sobriedad. Para este montaje cuenta 
con tres buenos actores, Roger Jendly (Estragon), Serge Merlin (Vladimir) y Fran¡;:ois Chattot 
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(Pozzo), que dominan bien la matización de la palabra, la expresión corporal, contenida y 
exacta, y son dueños de los silencios. 
Esperando o Godot posee un deliberado ritmo lento, con abundancia de tiempos sin pala~ 
bras pero con acciones, que se encaminan a reforzar esas relaciones de prevalencia de unos 
sobre otros, más trágicas en la medida que el espectador va comprobando de qué manera se 
Incrementa la angustia de los personajes ante ese paso del tiempo sin que ocurra nada. Los 
silenCIOS, cuando se producen, se cargan de fuerza y tensión dramática, y desembocan en el 
patetismo; así, las pausas en el discurso son siempre significativas y en algunos momentos 
redundantes. En estos tiempos de silencio, queda más patente la construcción del personaje, 
matizado y con vida propia. Sin embargo, la redundancia aludida de gestos y signos, a veces 
carga en exceso el montaje, y las pausas, tal vez, alargan en demasía esta puesta en escena. 
El director ha roto también la codificada escenografía de Esperando o Godot proyectando, 
en esta verSión, un dispositivo escénico elegante y bonito. Una carretera ocupa la parte cen~ 
tral del escenario, de proscenio a foro, desapareciendo en una curva al aproximarse al foro. A 
ambos lados, campos yertos, esteparios, y cubiertos parCialmente de nieve. En uno de ellos se 
sitúa el árbol, que posee un protagonismo secundario en el montaje de Bondy. Al fondo, un 
ciclorama azul. De esta descripción pudiera desprenderse que el ambiente propuesto a tra~ 
vés de la escenografía es alegre y abierto, pero no es así. La carretera, leJOS de ser una salida, 
parece conducir a ninguna parte, y los campos esteparios, cubiertos de nieve, resultan Inhós~ 
pitos. Además Bondy y Gilles Aillaud, el escenógrafo, han dispuesto la presente escenografía 
Inclinada, mas elevada hacia el foro. Los personajes ocupan espacios en función del discurso, 
moviéndose entre la esterilidad del campo o la incierta inseguridad de la carretera; además, la 
inclinación del escenario les permite equiparar su posición sobre éste con la relación de poder 
de unos sobre otros. El clima opresivo, significado en montajes precedentes de Esperando o 
Godot, también se aprecia en éste mediante una iluminación sostenida, sin variaciones percep~ 
tibies, diseñada por Alexander Koppelmann. Esta monotonía en la iluminación y la falta de 
variaciones acaba por producir una atmósfera cerrada. En suma, un montaje planteado con 
inteligencia, basado en una espléndida interpretación, donde, como queda dicho líneas arriba, 
cada actor ha sabido modelar con profundidad su personaje, acentuado así el conflicto dra~ 
mático que llega e impacta a los espectadores. 
Hurst, un sólido diredor angoleño 
Entre los espectáculos procedentes de África presentados en el Festival de Almada, des~ 
tacó el de la compañía del director angoleño Miguel Hurst: Museu do Pou Preto, de António 
Tomás. El texto se centra en los problemas de la emigraCión de los africanos a Europa en 
busca de mejoras en las condiciones de vida. Se trata de una exposición deScriptiva de este 
fenómeno con una cierta crítica por la pérdida de identidad de las costumbres propias del 
país, que se torna más ácida en la medida que aparecen escenas que muestran cómo los afri~ 
canos, para sobreviVIr; transforman su conducta ética y se dedican, por ejemplo, a engañar y 
estafar a sus propios compatriotas. En Museu do Pou Preto, existen asimismo algunas escenas 
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de las humillaciones que sufren los africanos por la falta de acogida, aunque con un tono 
menor: en buena medida, supongo, por no herir al pals anfitrión. 
Además del carácter de denuncia, la obra de António Tomás interesa por la construcción. 
Museu do Pou Preto posee un esquema fragmentario en el que se suced n distintas escenas 
situadas en la plaza Rossio, junto al teatro Doña María 11 de Lisboa, lugar donde s dan cita los 
ciudadanos africanos que buscan trabajo. Estas escenas, que muestran las diferentes situacio-
nes de los emigrantes en Portugal. se contrapuntean con otras de carácter narrativo, condu-
cidas por un hombre ataviado con vestimenta tipica, en las que describen algunas de las cos-
tumbres pasadas, propias del pals, y cuenta cómo las emigraciones del sur hacia el norte o la 
colonizaCión en sentido contrario se producen desde hace más d qUinientos años. A su vez, 
el autor ha buscado la creación de connictos mediante el enfrentamiento entre los africanos 
recién llegados y aquéllos que les han precedido y se han aclimatado a los usos de OCCidente. 
La obra posee ritmo y fuerza dramática; ironla en la construcción de los diálogos, y una cierta 
parodia en las situaciones que provoca la risa, al tiempo que refuerza la tragedia de los emi-
grantes. En Museu do Pou Preto sobran también algunas escenas que no dicen nada y que están 
mal ensambladas, y donde pesa la diégesis. 
El director: el también angoleño Migu I Hurst, cuenta con un grupo de buenos actores, que 
interpretan con fuerza y expresividad a los diferentes personajes. Se percibe una buena for-
Museu do Pau Preto, d'António Tomás . Oirecció: 
Miguel Hurst. (Arxiu López Antuñano) 
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mación de técnica actoral en todos ellos, si bien necesitan una mayor variedad de recursos. 
En Museu do Pou Preto, existe también un int ent o, sencillo y bastante logrado, de puesta en 
escena, cuestión ésta de la que suelen adolecer muchos de los espectáculos procedent es del 
continente africano. El director, que se inclina por un estilo real ista, dispone de algunos obje-
tos corpóreos que adoptan diferentes posiciones según las necesidades de las escenas. La ilu-
minación apoya los cambios de lugar y se concentra sobre los actores en los momentos que 
éstos requieren una mayor intensidad dramática. 
El joven teatro tunecino 
En la actualidad, en el teatro tunecino conviven dos tendencias fuertemente diferenciadas 
sobre el modo de entender el hecho teatral: una aboga por un t eatro que continúe las tradi-
ciones, las costumbres y los modos de concebir y hacer teatro, en función de una cultura que 
le pertenece; otra se muestra más partidaria de occidental izar el teatro en la concepción de 
la puesta en escena, la interpretación, la elección de t emas, etc., aunque sin perder completa-
mente las señas de identidad. En este segundo grupo, se encuadra el espectáculo presentado 
175 
Eden ... Paradise ... !, de Hassen Mouadh en. 
(Arxiu López Antuñano) 
en el Festival de Almada, Eden ... Porad/se/, de Hassen Mouadhen, una obra basada en la vida 
de Rlmbaud y en sus poemas en prosa Une so/son en en(er. Hassen Mouadhen es también el 
director y escenógrafo. 
Sin duda el reto de Hassen Mouadhen es importante y arriesgado, puesto que constl-ulr 
un drama para mostrar los demonios familiares, la mente atormentada de Rlmbaud, es una 
empresa complicada y dificIl. El autor plantea Eden ... Poradlse ... l con una estructul-a yuxtapuesta, 
mediante una sucesión de nueve escenas precedidas de un prólogo que se desarrollan en un 
doble plano: uno real, en relación con la vida del poeta; y otro, onirlco, más apoyado en la pro-
ducción poética y en las bellislmas Imágenes que salieron de la pluma de Rlmbaud. Eele!L Puro 
eI/se ... / es teatro de texto, representado en árabe, sin subtltulos, y tan sólo con una breve sinop-
SIS. En estas condiCiones, las dificultades para comprender este espectáculo para un OCCiden-
tal resultaron excesivas. 
A pesar de este grave handicap, se pueden comentar algunas Impresiones acerca de las VII"-
tudes y debilidades de esta propuesta. Cabe destacar en primer lugar la sucesión de escenas 
con una notable fuerza y belleza plástica, capaces de sugerir y provocar emociones en el 
espectador Este poder evocador se cimienta en una escenografia sobrra, con objetos corpó-
reos, y una iluminaCión impactante (Mehdi Bekir), que refuerza en buena medida lo que se 
representa sobre la escena. También destacan algunos actores, de una joven compañia, por la 
técnica que exhiben y los problemas que solventan al encarnar los diferentes personajes, rea-
les o construidos en la caótica mente de Rimbaud. Siento no poder Individualizarlos, al no estal-
detallado el programa de mano. La puesta en escena, poco clara, con poco trabajO dl-amatúr-
glco y estructuración, se descompensa con un largo monólogo haCia el final del drama, que es 
dicho de una manera excesivamente narrativa, con algunas inflexiones tonales, pero con poca 
Interlorrzaclón. A pesar de estos inconvenientes, el teatro tunecino dejÓ una buena sensaCión, 
a la espera de otras propuestas en las que se comparta el riesgo y la madur·ez. 
El reto de Lassa/le 
A priOri resultaba Interesante conocer de qué manera Jacques Lassalle Iba a utilizar el 
inmenso espacIo de la Corte de Honor del Palacio de los Papas de AVlgnon en la puesta en 
escena de la tragedia de Euripides, Medeo, teniendo en cuenta los pocos personajes que al 
tiempo están sobre al escena (una vez que el director deCide suprimir el coro) y la escasa 
aCCIón teatral. La CUriosidad quedó satisfecha al entrar en el recinto y ver la diSpOSICión escé-
nica diseñada por Rudy Sabounghi: el escenario se diVide en dos partes: a la Izquierda del 
espectador; unas dunas en descenso haCia las Orillas de un Inmenso lago, en los que se sitúa la 
gruta de Medea; en la parte contraria y haCia atrás, un promontorio. La bella y atractiva esce-
nografia se completa con una pasarela que cruza el lago desde la cueva de Medea haCia un 
territorio oscuro e Ignorado, en la zona de proscenio. Sobre este diseño escenográfico, el 
director acota muy bien los espacios, los territorios de los diferentes personajes, que se car-
garán de SignificaCión en diferentes pasajes del desarrollo de la obra, enfatizando las palabl-as 
escuchadas a cada personaje: las dunas pertenecen a Medea y a su o/ter ego, el coro, resuelto 
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con una única pel'sona; el promontorio es el territorio de Jason y del padre de la nueva esposa 
de éste, el rey Creonte. El lago de oscuras aguas divide dos mundos enfrentados, separa los 
sentimientos y deseos de Medea y Jasón, tan sólo unidos, coyuntural mente, por una embar-
cación que transporta a éste y a su suegro al territorio - físico o espiritual- de su primera 
mujer. La pasarela, por la que sale a escena Egeo, el rey de Atenas que visita Corinto, es utili, 
zada por Medea para introducirse en el mundo de los muertos, con sus dos hiJos, al concluir 
la tragedia. El escenario destaca no sólo por la espectacularidad y belleza que posee, sino tam-
bién por la funcionalidad y sentido; así, por ejemplo, las ondulaciones del territorio de Medea 
sirven para facilitar la movilidad de este personaje y de sus hijos. 
La iluminación, más radiante en las dunas y más oscura en el promontorio, además de la 
mayor proximidad física al espectador de las arenas con relación al lejano sal iente en el lago, 
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Medea, d'Eurípides . Direcció: Jacques Lassalle. 
(Arxiu López Antuñano) 
señalan muy bien por qUien Lassalle toma partido. Pero este vasto escenano, que POI- el escaso 
número de personajes podn'a haber resultado Infinito como le OCUITIÓ a Vlncent en Loren 
ZOCClO con muchos mAs person,lJes , queda ajustado a la tl-agedta fundamentalmente POI- dos 
cosas: la concentl-aclón de 1,1 luz, planteada con aCierto POI- FI-,lnck Thévenon, que acota y 
define terntonos, y POI-I,l capacidad de Isabel le Huppel-t (Medea) pal-a Im,mt.lr con una sobel--
bla Interpret.lclón que polal-Iza la atención en sus pal-Iamentos o en SU" silenCIOS. 
La Intel-pl-etaclón de esta actl-iz, más habitual en el Cine, con una presencia sobl-e la e"cena 
que ocupa C1SI IJ totalidad temporal de la representación, es excelente: da VldJ a un pel-so-
naJe, que Lassalle desea que sea humano y próximo al espectadol~ alejado del estel-eotlpo 
mltlco habitual. Pal-a logral- este objetiVO, Isabelle Huppert utiliza una voz perfectamente m,ltl-
zada, con un,l diCCión clara y pl'eclsa, sel-ena, refiexlva o tl-áglca según la eXigencia de las dife-
rentes escendS: mantiene una elegante presencia, con el atractivo de su sel-ena belleza: y exhibe 
una expresIvidad, cuajada de senSibilidad e Inteligencia, que le pemllte ITaCClonar ante las dis-
tintas circunstancias con una gestualldad medida. ASimismo en el plano Interpl-etatlvo sobl-e-
sale Emmanuelle Rlva, como u/ter e,¡;O de Medea, asumiendo en este único personaje la voz 
coral. Es este otro de los cambios introducidos por Lassalle: el coro no enf,ltlza, sino que mues-
tra los pensamientos, los deseos, los planes de Medea, a través de una tonallddd en la fOI-ma 
de decir que matiza o subraya el pensamiento del ego. Dentro de todo el planteamiento acto-
ral del director destaca una escena Significativa y tlema a un tiempo, la del Juego de los hijOS 
de Medea con su madre, antes de la muerte de los niños. Es una escena, relativamente lal-ga, 
muy natural en los movimientos de estos tres personajes, que Intenta captar emOCionalmente 
al espectador- y prepararle para lo que sucede después. 
Sin embal-go, estos aCiertos quedan algo empañados con una dpuesta de Lassalle cuanto 
menos discutible. Propone a jean-Pierre Chatelain Gasón) la constl-uCClón de un pel-sonaJe 
extl-año y chocante, con una diCCIón defectuosa (dialectal) y con una gestu,lIldad y compol--
tamlento que asemejan a jasón con un patán. Al prrncipio su presencia divler-te y swve de ,111-
VIO cómiCO, pero su pI-esenCia reiterada con ese patrón Interpl-etatlvo acaba POI- fatlgal- y 
extrañar Me parece que Lassdlle ha querido marcar mucho las dlfel-enclas entl-e Meoea (el 
mundo de los sentimientos) y jasón (el mundo de la razón), pero ,11 optal- POI- esta constluc-
ción tan m,lnlquea, apoyado en las formas interpretativas de Huppel-t y Chatelaln, eVidencia 
en exceso, y acaso gratuitamente, su decantamiento POI- Medea y aquello que I-epl-esenta, 
Lacascade: agradable sorpresa 
Enc Lacascade es un Joven director que desempeña su trabajO en el Cenü-o DI-am,itlco de 
NOI-mandla. AII!. desde hace vanos años trabaja en CheJov, y este año ha presentado en AVI-
gnon una Interesante tnlogla: ha ITmontado dos espectáculos pl-ecedentes /VUIlOV y Lu 
WJVIOtu - Y hd pl'esentado uno nuevo, basado en LCJS tres hermollCJs, titulado Cerc/e de (umll/e 
(Jour trolS scwurs. Todo esto en la pequeña, y calurosa, Bal-aque Chabran. LalTento habel- PI-C-
senclado sólo un espect,iculo, /VOIlOV, pOI-que Lacascade ha Sido un descubl-irnlcnto y hublel-a 
deseado aSlstw a los otros dos Chqov, pero no habla entl-,ldas disponibles, De tOd,lS foITn,¡s, 
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ver lvanov y escuchar los comentarios sobre los otros dos espectáculos refuerza la teoría de
que Lacascade es un director importante, al que habrá que seguir en los próximos años.
Ivanov, el primer drama de Chejov, contiene todas las claves que con mayor perfección
desarrollará en la restante producción teatral, más conocida. Tal vez Ivanov permanece en un
segundo plano porque, después de un arranque excelente en los dos primeros actos, decae
algo en los siguientes. Eric Lacascade traslada el drama del espacio y el tiempo conocidos, la
Rusia del diecinueve, a un genérico ambiente burgués, tan cerrado y agobiante como el pre-
visto por Chejov en la capital de provincia. Los minutos iniciales, que transcurren sin palabras,
en la sala de estar de lvanov, con los personajes ora sentados ora levantándose de las sillas
con movimientos bruscos, cargan un ambiente, se crea un microcosmos cerrado y opresivo
para todos los personajes, del que cada uno de ellos, a su modo, intenta huir.
Una vez creada esta densa atmósfera, que no decae en el transcurso de toda la repre-
sentación, los personajes hablan, dicen el texto, pero de una forma distanciada. A Lacascade le
interesa reflejar y mostrar, sin adherencias emotivas, el drama de los personajes, la insatisfac-
ción, la ambivalencia de sus sentimientos, el drama existencial de cada uno de ellos. Para ello,
el director define con precisión los caracteres de los personajes y marca las relaciones entre
los mismos. Cada personaje, como una moneda, tiene dos caras de comportamiento, percep-
tibles al espectador, que crean en cada uno de ellos una tensión interior, de orden existencial,
Ivanov, de Txékhov. Eric Lacascade. (Arxiu
López Antuñano)
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subrayada por el opresIvo ambiente cl-eado. Cada personaje es hostil en la cal-a que muestl-a 
al otm, aunque el revel-so de esa moneda tenga un perfil amable pal'a exhibirlo ,¡ un telTem 
y que seria el adecuado pal'a acomodarse en unas relaCiones con ese otm, que nunca Ilega-
I',ín a estclblecel·se. De este modo, por ejemplo, Ivanov es dellbel'adamente fn'o y hostil con su 
mUJer. mostrando una grall segundad en SI mismo, al tiempo que se muestla cobal'de y vacI-
lante con la joven Sacha que le qUiere y pretende; la mUjer de Ivanov, sentimental y tlema con 
su mando, per'manece hosca ante el médico que se preocupa POI- ella y la corteja, etc. ASI, 
progresivamente, los confilctos se eVidenCian con mayal' tensión en el tl'ansc ursa del dl',¡ma y 
en todos los personajes se Incrementa el drama eXistencial ocasionado por eS,l natul'aleza 
blpolal (deseo/rechazo; afirmación/negación), que condiciona la eXistencia de los personajes 
La Interpr'etaclón de los actores se cUida hasta el detalle: con clan dad en la expOSICión, con 
una pl'eclsa y bien definida gestualldad, con acciones pal'a los que no Intel'Vlenen dll'ectamente 
en la escena pero están pl'esentes sobre el escenano, con unas pausas y unos silencIos COI'-
tantes y Significativos donde los intérpretes callan y se buscan con la mirada. Además Lacas-
cade ha previsto unos movimientos para el cambio de escenas, pal'a las entl'adas y salidas, con 
clert,¡s reminiscencias coreográficas, que dan agilidad y ntmo a la escena, y cambian el tempo 
del dl'ama; también resultan bien compuestas aquellas escenas en las que se sitúan dos o más 
grupos de personajes, donde ningún mOVimiento resulta gratuito, donde un grupo de pel'so-
naJes contrasta o apoya lo que hacen otros. Resulta dlfld destacar a los actol'es, pOI'que todos 
realizan un trabajo ajustado, sobno y con un gran nivel; no obstante, queden reseñados los 
nombl'es de Alaln D'Haeyer (Ivanov), Frédénque Duchene (Anna) y Norah Knel (Sacha). Esta 
puesta en escena se lleva a cabo con una sobna escenografla (Patnck Demlere y Lacascade), 
casi vada: dos mesas y unas Sillas, enmalTadas en unos paneles gnses. Es un escenano sobno 
y elegante, que se ensucia y detenora en la medida que el drama avanza y las relaCiones entre 
los pel'sonaJes se degr·adan. 
La precoz madurez de Korsunovas 
Oskaras Korsunovas es un veterano director lituano, a pesar de sus treinta años, que em-
pezó el dirigir hace diez, en COincidenCia con la independenCia de Lltuanla de la Unión Sovlé· 
tlca. Comenzó su tl'abaJo en el Teatro Nacional de Vilnlus con Jóvenes actores y I'epet'lono 
vanado, que ha ablel·to progl'eslvamente en los últimos años haCia autores de OCCidente, aun-
que sin olVidar a sus compatnotas, como Sigltas Parulskls, un poeta del que ha estl'enado 
l'eClentemente PS. DOSSier OK .. Desde hace dos años dirige establemente una compañl,¡ Inde-
pendiente, Theorem, creada pOI' él y subvenCionada por el Estado lituano. ,Asimismo en este 
tiempo ha comenzado a pl'esentarse en festivales, con espectáculos en los que expenmenta 
el lenguaje teatral. buscando abril' su concepción de la escena el lenguajes universales, huyendo 
por tanto de los códigos cerrados, de las complicidades con el públiCO de su pals. 
Al Festival de AVlgnon tr'¡Jo la versión y adaptación teatl'al de la obl'a de Bulgakov, El mues 
lro y MUr,¡;Onl(), una densa y extensa novela que le sirve a KOI'sunovas para desarrollar su poé-
tica te,¡[r·al. El dlrectol' lituano pl-etende, según ha declal'ado en una l'eClente entl-evlsta, ,1fiol'al' 
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a la superficie esos temas, sentimientos o ideas comunes a un pueblo que, a causa de la repre-
siva situación política, t odos se han visto obl igados a callar, a guardar celosamente en su inte-
rior. Normalizar la situación pasa, según Korsunovas, por sacar a la luz lo que denomina el 
«secreto público». 
La versión de El maestro y Margarita demuestra inteligencia y conocimiento del hecho tea-
tral. La procelosa historia planteada por Bulgakov la esencial iza hasta quedarse con tres hilos 
argumentales, prescindiendo de los numerosos episodios de esta novela. Estos tres hilos son 
la historia personal del maestro y Margarita, con las reminiscencias faústicas, la novela que se 
escribe sobre la historia de Jesucristo y Poncio Pilatos, y. en tercer lugar, el combate entre el 
orden soviético, impuesto por Lenin, y los diablos que representan de alguna manera al pue-
blo que se separa del dirigismo, que juega y se opone al mundo oficial. En definitiva los tres 
hilos argumentales plantean la oposición entre el orden establecido - el mundo real y ofi -
cial- y el plano de los deseos, donde convergen lo onírico, lo fantástico o aquello que per-
manece escondido en el alma del pueblo. Esta confrontación la propone Korsunovas con un 
t ono irónico y satírico, que provoca la sonri sa, casi continua, del espectador. 
El maestro y Margarita, de Bulgakov. Direcció: 
Korsunovas . (Arxiu López Antuñano) 
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Para poner en escena esta plul'alldad de espacIos, KOI'sunovas UtillZd pOCOS medios. DIvide 
la escena en dos planos: en el m,ís próximo al público Instala una mesa I'edonda y gwatona, 
de grandes dimenSiones, con un agujero en medio: en tOI'no a esta mesa, unas sillas, y, a 1,1 
Izquierda del espectador, un gran busto de Lenln; detl'ás, una pantalla grande, tl'anslucld,l, sobl'e 
la que se pl'oyectan sombras ChlneSG1S de los propiOS actol'es, que utlllZd en tl'anSIClones o en 
escenas cor'ales. Sobl'e esta sobria escenografla de JUI'ate Paulekalté, una docen,l de actoles 
dan Vida a los múltiples pel'sonajes con un trabajo flslco y col'al. En esta propuesta de E/mues 
lro y MorwmlCJ, el director ha tt'abajado con los actor'es el método de Meyerhold, la blmnec,í 
nlca, proponiendo un estilo de Intel'pretaclón antinatul'allsta. Todos los actor'es est,ín pmvlstos 
de una exuberante gestualldad y están dotados de una gama amplia de mOVimientos, Integl'a, 
dos en el espacIo y en los objetos, principalmente la mesa, que se Instdlan sobre el eSCCII&IO. 
En r'esumen, una Interesante presentación de Korsunovas en AVlgnon, un dwectol' ,1 tener' en 
cuenta en sus futuros tl'abajos. 
La exuberancia de Oliver Py 
Ollver Py, a sus treinta y cinco años, atesora un récord teatral: la puesta en escena dUI'ante 
veinticuatro horas seguidas de su obra Lo servonte, supel'ando en doce hOI'as a Le sou/ler de 
sotln, de Paul Claudel. No satisfecho con este exceso repitió un expenmento más model'ado 
sólo ocho horas-- con Le vlsoge d'Orphée, y este año regl'esó a AVlgnon con un tel'cel' 
expenmento de otras ocho horas, once horas con los entr'eactos, L'A{locCJiyse joyeuse. ASlstl 
con cunosldad a esta representación, puesto que habia oido y leido de los antenores monta-
jes de larga duraCión de este joven actor, director y prolifico autor de una veintena de obl'as 
de teatro. 
L'ApocCJ/yse joyeuse cuenta una larga historia (¿desde la Creación al /\pocallpsls)) que 
comienza con la entrega de un regalo por parte del padre a uno de sus dos hIJOS (Onon), que 
a su vez están enamorados de la misma mujer. El otro hijO (Acamas) vende su alma al diablo 
y en pago le qUita el regalo a Orlon para entregárselo a Acamas. A continuaCión se suceden 
una serie de episodiOS para intentar recuperar el objeto, y empiezan a acumulal'se un con, 
junto de escenas que intentan r'ecol'dar mediante la metáfol'a diversas sltuac Iones del mundo 
actudl, en el que luchan dos fuerzas los dos hermanos con el demoniO, que toma pal'tldo 
en funCión de su compromiso con Acamas. Quizás dentro de esta hlstona, que posee millllatl' 
ces nada fáCIles de desentt'añar con la escucha en dwecto por el barroquismo del lenguaje, lo 
más Interesante es la altemacla de dos mundos - el real y el Imaglnano, genemso en I'de-
rencias mltológic:as'- y el fuerte contraste entre ambos. La puesta en escena de L'A{locu/yse 
joyeuse cuenta con una escenografia compuesta de elementos corpól'eos y móviles, que adop, 
tan composIciones y formas vanadas que refuerzan el sentido del texto. Estos elementos des-
apal'ecerán en el último acto, y la escena quedará vacla. Py cuenta con una IluminaCión en l'OjO 
con más o menos matices. 
No resulta fácil objetlval' el espectáculo de Olrvel' Py, A mi me pal'ecló largo, excesIvo más 
bien: a veces con un ritmo demaSiado lento y con escenas reltel'atlvas: exubel'ante y nco en 
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L'apocalyse joyeuse, d'O/iver Py. 
(Arxiu López Antuñano) 
imágenes, algunas gratuitas; barroco, bello y pretencioso en el lenguaje. Sin embargo, esta valo-
ración, que puede parecer negativa, se contrarresta con algo difícil de contar: L'Apoco/yse 
joyeuse, pese a la duración y los minutos de aburrimiento, atrae. Esto explica el amplio número 
de fans que apoyan al director y autor francés, y que siguen sin casi abandonos ésta y las ante-
riores propuestas. ¿Qué puede explicar este poder de captación de L'Apoco/yse joyeuse? En pri-
mer lugar. cabe destacar la brillantez de las imágenes: unas imágenes escondidas tras el ropaje 
de la metáfora que hay que desentrañar. pero al mismo tiempo con un fuerte impacto visual 
para captar y remover el ánimo del espectador. Aquí cobra mucha importancia el diseño esce-
nográfico, el vestuario y los movimientos de los actores en la escena. En segundo lugar. el argu-
mento, que en muchas ocasiones es ahogado por la exuberancia del lenguaje, deja hilos suel-
tos que crean situaciones suspensivas y mantienen el ánimo espectante. En tercer lugar. la 
fuerza de los contrastes: cabe mencionar. entre ellos, los cambios de ritmo en el texto entre 
los diálogos vivos, incisivos, alternando con largos parlamentos narrativos y descriptivos 
-algunos de ellos algo vacíos-, siempre bien dichos; o los cambios de lo sublime a lo vul-
gar; de lo alegórico a lo concreto; de la fantasía a la realidad. Por último, merece la pena men-
cionar el oficio bien aprendido como director de escena: además del cuidado de los movi-
mientos, maneja con acierto el arte de la composición, que demuestra en cada escena, y sabe 
crear un entusiasmo entre los actores que derrochan sobre la escena. No es posible destacar 
a alguno en particular porque todos --que además doblan personajes- trabajan con total 
entrega y dominio técnico de sus cuerpos y voces. 
Pero al margen de esta valoración coyuntural, el trabajo de Py es interesante por lo que 
supone de investigación y formulación de una teoría dramatúrgica, deudora y continuadora de 
Paul Claudel, un dramaturgo mal conocido en España, valorado con cierta superficialidad y 
rechazado -a veces- por su catolicismo militante. En Py como en Claudel, el personaje 
representa un grupo de la humanidad; la puesta en escena se compone de una forma total, 
con la presencia de todas las artes, en el tiempo de la representación a partir de la semilla 
que se contiene en un denso texto, que debe germinar armónicamente; y la palabra no sólo 
se propone para ser dicha, sino que debe producir imágenes, sugerencias, que se incorporen 
a un universo coherente de signos. Oliver Py, a partir de presupuestos propios, puede ser uno 
de los renovadores de la escena del próximo siglo. 
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